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Zu Form und Satztechnik in Hindemiths Streichquartett op. 22 
«Gesetzt, Beethoven schriebe <heute> wie Hindemith, nun - schlecht wäre er wie dieser.»' Der kurze Briefwech-
sel zwischen Paul Hindemith und Heinrich Schenker, der sich an dieser Bemerkung entzündete, gibt in bemer-
kenswerter Weise Auskunft über das Selbstverständnis des im Mittelpunkt des Musiklebens stehenden 
Komponisten und des auf der Tradition des 19. Jahrhunderts insistierenden Theoretikers. Bedeutungsvoll ist 
dabei Hindemiths eigener Hinweis auf ordnende Prinzipien in seinen Werken, ein Jahrzehnt vor Niederschrift der 
Unterweisung im Tonsatz. 2 «Ich lege diesem Brief zwei Quartettpartituren bei; kann ich hoffen, dass Sie nach 
Ueberwindung des ersten und weiteren Missbehagens sich mit derselben Sorgfalt und Gründlichkeit damit befas-
sen wie Sie es mit einer Scarlatti-Sonate tun, so bin ich überzeugt, dass Sie auch in dieser Musik die <Urlinie> 
und damit musikalische Vernunft und Logik entdecken werden. [ ... ] Seien sie überzeugt, dass ich hier wie in 
aller Musik, die ich schreibe oder spiele, nichts mehr erstrebe als Klarheit und Ehrlichkeit.»' Daß Hindemith 
gerade zwei Streichquartette als exempla nennt - es handelt sich dabei vermutlich um die Quartette op. 22 und 
op. 324 -, streift einerseits einen interessanten Aspekt der Geschichte dieser Gattung im 20. Jahrhundert, spie-
gelt aber auch andererseits Hindemiths Verhältnis zur Tradition in den für seine kompositorische Entwicklung so 
wichtigen Jahren nach dem ersten Weltkrieg in überraschend deutlichem Maße wider. 
Den bei Hindemith zunächst einsetzenden Aneignungsprozeß indes unter das Stigma des Eklektizismus zu 
stellen und einen «unreflektierten Umgang mit den Formen der Tradition»5 zumindest für die Werke des Jahres 
1918 zu konstatieren, beleuchtet eher den Standort des Urteilenden im musikgeschichtlichen Kontext als diesen 
selbst. Zwar bilden zunächst Modelle und Traditionen des 19. Jahrhunderts die breite Grundlage für Hindemiths 
intensives Schaffen, jedoch werden sie von ihm fast ausnahmslos reflektierend durchleuchtet. Demgegenüber las-
sen sich die Kompositionen der Jahre 1921 bis 1927 offensichtlich relativ einfach unter dem Oberbegriff <lineare 
Polyphonie> summieren: «Mehrstimmigkeit bedeutet nun Verknüpfung selbständiger Linien.»6 Daß jedoch den 
Werken dieser Jahre bereits jene «tonale Verbindlichkeit>>7 inhärent sei, die Hindemith erst für die Kompositio-
nen seit seiner Berufung nach Berlin 1927 wieder zugesprochen wird, wäre noch zu beweisen. Bedenklich 
stimmt der einsichtige Aufsatz «Das Verhältnis zum heutigen Musikschaffen» von Heinz Tiessen, der unter 
anderem das Verhältnis des dinear-heterophonen Stils> zur <Vertikal-Orientierung> beschreibt und einer undiffe-
renzierten Schlagwortbildung entgegenwirken will. «Hier könnte ein Mißverständnis aufkommen: als ob Aus-
schaltung des Harmonie-Bauprinzips gleichbedeutend wäre mit Ausschaltung des Harmoniegefühls; das wäre 
unlebendige Abstraktion. Bereits das erste Intervall, mit dem die zweite Stimme der ersten gegenübertritt, ist 
nicht Zufall, Willkür oder beliebig zu verschieben; es ist unwillkürliche Ausstrahlung eines latenten Harmonie-
gefühls im weitesten Sinne, eines Intervall-Spannungsgefühls, wie auch bereits der melodische Schritt der 
Einzelstimme. Daß der für den Totaleindruck nicht wegzudenkende vertikale Zusammenklang zugleich mit 
seiner funktionellen Vorherrschaft und materiellen Engbegrenztheit auch seine sozusagen körperliche Realität für 
das sinnliche und geistige Ohr einbüßen könnte, ist eine unhaltbare Interpretation des Wortes <linear> - das 
eben hierdurch zum unhaltbaren Schlagwort wird.»8 
Treffen diese Beobachtungen sehr konkret auf die satztechnische Konstruktion der Ecksätze des 1923 entstan-
denen Streichquartetts op. 32 zu, so verweisen sie doch auch auf jene Strukturen, die das bereits Ende 1921 
komponierte Quartett op. 22 über weite Strecken bestimmen.9 Und es scheint für eine differenzierte Darstellung 
der stilistischen Entwicklung Hindemiths - die auf einer eingehenden analytischen Betrachtung der Komposi-
tionen basieren sollte - weitaus lohnender zu sein, vorsichtig Elemente jener Traditionsgebundenheit herauszu-
1 Heinrich Schenker, Das Meistenverk in der Musik. Ein Jahrbuch, München 1925, Reprint: Hildesheim 1980, S. 219 
2 Zur Entstehung des 1937 in ersten Auflage erschienene «Theoretischen Teils» vgl. : Giselher Schubert, «Vorgeschichte und Entstehung 
der <Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer in: Hindemith-Jahrbuch 9 (1980), S. 16-64. 
3 Brief Paul Hindemiths an Heinrich Schenker vom 25 . Oktober 1926, zitiert nach: Donald Johns, «Aimez-vous Brahms?: Ein Hinde-
mith-Schenker Briefwechsel», in: Hindemith-Jahrbuch 20 (1991), S. 143f. 
4 Schenker erhält jedoch aus unbekannten Gründen nur eine Partitur. Vgl. den Brief Heinrich Schenkers an Paul Hindemith vom 
12. November 1926, «es lag nur eine bei», ebd., S. 146. 
5 Ludwig Finscher, «Zur Bedeutung der Kammermusik in Hindemiths Frühwerk», in : Hindemith-Jahrbuch 17 (1988), S. 15. 
6 Günther Metz, Melodische Polyphonie in der Zwölftonordnung. S111dien zum Kontrapunkt Paul Hindemiths (Sammlung Musikwissen-
schaftlicher Abhandlungen 57), Baden-Baden 1976, S. 462. 
7 Dietrich Brennecke, <« ... ein Ideal edler und möglichst vollkommener Musik ... > Paul Hindemiths Verhältnis zur Tradition», in: 
Jahrbuch Peters 3 ( 1980), S. 91. 
8 Heinz Tiessen, «Das Verhältnis zum heutigen Musikschaffen», in: Melos 4 (1924), S. 73 . 
9 Vgl. hierzu die ausführliche Darstellung mit detaillierten Analysen bei Michael Kube, Hindemithsjn,he Streichquartette (/9/5-23) . 
Studien zu Form, Faktur und Harmonik, Kassel 1997 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 45). 
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arbeiten, die Hindemith selbst mit «musikalischer Vernunft und Logik» umschreibt, als die in diesem Streich-
quartett erreichte «Tonartenfreiheit» und «ungemein kraftvolle[ ... ) Linearität» 10 darzustellen. 
* 
Mehrfach wurde bereits auf die doppelte Paarbildung der ersten und letzten beiden Sätze des Streichquartetts 
op. 22 um einen langsamen Mittelsatz herum hingewiesen. 11 Von Hindemith durch die attacca-Anweisung 
«folgt sofort» schon in einen aufführungspraktisch intendierten Zusammenhang gestellt, offenbart die Gestaltung 
der Harmonik den unmittelbaren Konnex der einzelnen Sätze. 
So läuft der erste Satz (Fugato) ab Takt 71 in den beiden Oberstimmen mit einer Umspielung der Töne cis 
und gis aus. Nachdem das Thema noch einmal in Takt 73 auf gis in der ersten Violine eintritt, endet der Satz 
mit einem diffus-rauhen 
Klanggebilde der Unter-
stimmen. Die Zentrierung Ganz ruhig 
»~~)a.._#~----~~ des zweiten Satzes auf eine 
Cis-Tonalität, die gleich m 
Beginn massiv exponiert 
wird, läßt die Schlußbil-
dung jedoch in einem kla-
reren Lichterscheinen: Wäh-
rend der Baß den kadenzie-
renden Qu intsprung gis-cis 
markiert, strebt das c der 
zweiten Violine gleichsam 
leittönig zum cis des zwei-
ten Satzes. So werden zwar 
die «fonnelhaften Züge der 
Kadenz» vom «klangli-
chen Ausdruckswert (über-
wachsen )» 12, indes wird 
hier bereits deutlich, wie 
Hindemith «bei der Zu-
sammenfügung von tonal 
deutbaren Motiven sich ne-
ben der Quart des Leittons 
bedient, um die Anschlüs-
se herzustellen und eine 
neue Tonalität zu begrün-
den». n Dies bestätigt ein 
ku:zer Blick auf die 
Skizzen des Streichquar-
tetts . 14 Dort ist das c der 
zweiten Violine als Leitton 
his notiert, so daß die ka-
denzierende Verflechtung 
beider Sätze hier noch 
festere Konturen annimmt. 
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Beispiel 1: Paul llindemith, Streichquartett op. 22, Schluß des ersten (T. 71 ff.) und Beginn des 
zweiten Satzes 
Bei dem Übergang vom vierten zum letzten Satz wäre zwar auch mit einer Quintbeziehu:1g zu rechen, sie 
wird allerdings auf subti le Art verweigert. Fest auf c zentriert, schließt der virtuose vierte Satz in den Ober-
stimmen mit einer Doppelleittonkadenz; die Unterstimmen bereiten mit der Quinte des-as den Grundton vor. 
Das sofort einsetzende jis der Viola (5. Satz, Takt 1) beruhigt den ungestümen Vorwärtsdrang des vor-
hergehenden Satzes, läßt aber auch den Sekundschritt zur Quinte g über c erwarten. Umso überraschender erweist 
10 Andres Briner, Paul Hindemilh, Zonch und Mainz 1971 , S. 42. 
11 Hier sei nur eine Arbeit genannt: Werner Pütz, Studien zum Streichquarte/lschaffen bei Hindemtlh, Bart6k, Schönberg 1md Webern 
(Kölner Betlräge zur Musikforschung 36), Regensburg 1968, S. 61 . 
12 Peter Cahn, «Hindemiths Kadenzen», m: Hmdem,th-Jahrbuch 1 (1971), S 93 . Cahn bezieht sich hierbei auf eine ganz ähnliche Stelle 
während des 1. Satzes (Takt 46ff.). 
13 Hans Kleemann, «Das Kompositionsprinzip Paul Hindemiths und sein Verhältnis zur Atonalität», in: Gedenkschriftfiir Hermann Abert, 
hrsg. von Friedrich Blume, Halle 1928, S. 90. Zwar erläutert Kleemann seine Thesen lediglich an der Klaviermusik op. 37, Zwetler 
Teil: Reihe ktemer Stücke , doch kann die Bedeutung seines Ansatzes für den , frohem Hindemith nicht Obersch!llzt werden. 
14 Aufbewahrt im Paul-Hindemith-Institut (Frankfurt an1 Main). Herrn Dr. Giselher Schubert sei an dieser Stelle für die MOglichke,t, die 
Skizzen einzusehen, herzlich gedankt. 
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sich dann fis - funktio-
nal umgedeutet - bereits 




demiths Denken in tona-
len Relationen ist nun, 
daß diese Vermittlung 
beider Sätze erst während 
der Niederschrift der Par-
titur erfolgte. Der ohnehin 
separat von den übrigen 
Entwürfen skizzierte An-
Rondo. GPmächlich und mit Grazie (J= 02-100) 
fang des letzten Satzes be-















Doch neben der Un-
tersuchung solch «sensi-
bel ausgehörter Kadenzie-
rungen» 15 ist nach jenen 
Prinzipien zu fragen, die 
die tonale Ordnung über 
weite Satzstrecken auf-
rechterhalten . Beispiels-
weise vereinigt der eben-
falls 1921 entstandene 
Einakter Sancta Susanna 
op. 21 lineare Tendenzen 
Beispiel 2: Paul Hindemith, Streichquartett op. 22, Schluß des vierten und Beginn des fünften Satzes der Melodik, ein chroma-
tisch durchtränktes Be-
gleitgerüst, ein ungetrübtes C-Dur auf dem ekstatischen Höhepunkt der Handlung und modale Wendungen eines 
Kyrie eleison, ohne daß der Eindruck eines lediglich montierten musikalischen Verlaufs entstünde. 16 Für den 
zweiten Satz des Streichquartetts op. 22 soll hingegen geklärt werden, auf welche Wendungen und harmonische 
Konstellationen es zurückzuführen ist, daß der Satz trotz aller Chromatik und Freiheit der Stimmführung einem 
deutlichen Tonalitätsgefüge unterliegt. 
So wird zu Beginn des zweiten Satzes das prägnante 5/,-Motiv zunächst unisono auf cis exponiert (vgl. 
Beispiel 1 ). Durch die bereits erwähnte, vorhergehende Kadenzierung hinreichend definiert, fallt der Satz nach 
einer ausgreifenden Sechzehntelbewegung wieder auf sein Zentrum cis zurück. Zwar ließe dabei das dreimalige 
Anspringen der leeren Saite (g) in Takt 2 einen vorübergehenden Wechsel nach g vermuten. Orientiert man sich 
jedoch an den Zentraltönen der Motivgruppen (es-ges-a, enharmonisch verwechselt: dis-fis-a), so wird als 
intendierter Grundton die <Dominantquinte> gis evident. Diesem gleichsam tonal gestalteten Satzbeginn tritt ab 
Takt 6 eine Aufflicherung der Stimmen entgegen, die nun jedoch in ihrem linearen Verlauf zu bestimmen wären. 
Zielpunkt der Steigerungsphase ist der Klang in Takt 11 , dessen rhythmische Gestaltung allerdings relevanter 
erscheint als die klangliche Ausformung des Gebildes. 
Das Abknicken der folgenden Wiederholung der Takte 2 und 3 in einen umspielten c-Klang (Takt 14) bereitet 
die weitere Entwicklung des Satzes bis zum Eintritt des gesanglicheren Gegenthemas in Takt 39 vor. Ver-
deutlicht dabei zunächst die ostinate Achtelbewegung der Unterstimmen das Changieren zwischen einer cis- und 
c-Tonalität, so erfolgt in den Takten 28-38 eine Art <Modulation>, indem das Schwergewicht durch alle 
Stimmen ganz allmählich auf den Grundton C verlagert wird. Der Abschnitt endet schließlich wenig 
überraschend mit einem C-Dur-Akkord (Takt 36ff.). 
Im Gegenthema, das nicht nur in seiner kantablen Anlage, sondern auch rhythmisch und satztechnisch kon-
trastierend zum vorhergehenden angelegt ist, manifestiert sich Tonalität auf eine ganz andere Weise. Während im 
ersten Themenkomplex die einzelnen Stimmen immer wieder zwischen Unisono, Mixtur oder selbständiger 
Führung variieren und die Harmonik mit ihrer Chromatik differenzieren, teilt sich nun der Satz in eine melodie-
filhrende Oberstimme mit einer annähernd ostinaten Begleitung der übrigen Instrumente. Über mehrere Takte 
bleibt so jeweils ein tonales Zentrum - zumindest in den Unterstimmen - erhalten (Takt 39ff.: Es; Takt 48ff.: 
e; Takt 58ff.: Des; Takt 63ff.: C und Takt 67ff.: Es). Vor diesem statischen Hintergrund entfaltet sich die Melo-
dielinie in der ersten Violine ab Takt 39 zunächst um H-Dur, E-Dur und a-Moll. Daß hier allerdings keine stren-
15 Cahn, «Hindemiths Kadenzen». S. 96. 
16 Vgl. Michael Kubc, «Die Faktur der Extase Zu Kontext, Form und Satztechnik von Hindemiths Sancta Susanna», in Hindemith-
Jahrbuch 22 {1993), S. 49-67. 
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ge polytonale Struktur mit a tempo Cgrazioso) 
zwei selbständigen, über-
einandergelagerten Ton-
zentren zugrunde liegt, 
verdeutlicht die Kadenzbe-
wegung der Takte 42/43: 
Durch die Umdeutung des 
melodisch angedeuteten 
hartverminderten E-Dur-
Akkordes nach B-Dur ka-
denziert die erste Violine 
klar nach Es-Dur. Bei Er-
reichen des Grundtons es 
(Takt 43) verändert sich 
aber auch das Begleitmo-
dell der zweiten Violine, 
so daß die eigentliche Be-
stätigung der Tonalität 
ganz bewußt eingetrübt 
wird. Wie sehr diese 
klangliche Spannung zwi-
schen der Melodie und 
dem ostinaten Gerüstsatz 
ein unverzichtbares Teil-
moment des Themas ist, 
veranschaulicht die Konti-
nuität des Zusammenwir-
kens. Denn das Spiel die- Beispiel 3: Paul Hindemilh, Streichquartett op. 22, 2. Satz, Tak-te 39-45 
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ser gegensätzlichen Kräfte bestimmt den gesamten Themenkomplex. So {,ntfaltet sich zwar im folgenden die 
melodische Keimzelle des Themas von der Tonalität der Unterstimmen nahezu unabhängig. Daß dennoch mit 
jeder Sequenzierung des melodischen Materials auch das Begleitmodell und dessen Grundton wechselt (Takt 58, 
Takt 63 und schließlich Takt 67), verweist auf deren strukturelle Verbundenheit. 
Die für den Satz zentrale Partie der Takte 84fT., die sich wiederum quintschrittif, an die Auflösung des 
Gegenthemas anschließt (Des7 - ges516), vermittelt zu der rhythmisch prägnanten /.-Bewegung der ersten 
Themengruppe. Zwar bleibt der Satz weiterhin oberstimmenbetont. Doch entgegen der vorangegangenen Zwei-
schichtigkeit zwischen Melodik und ostinatem Hintergrund verharrt hier die Harmonik in einer dur-moll-tonalen 
Kadenzierung. Lediglich das Violoncello führt mit seiner selbständigen Ausformung klangliche Härten ein, trägt 
aber ab Takt 88 auch maßgeblich zur Festigung der Tonika Ges bei. 
* 
Daß der zweite Satz dann mit einem Cis-Dur-Akkord (Takt 171) endet, resultiert aus dem Aufgreifen dieser 
Tonalität an den formalen Eckpunkten. Bereits im sich steigernden Fugato (Takt 92ff.) rekurriert die Viola auf 
die ersten fünf Takte des Satzes, und ab Takt 110 wird dann der gesamte Anfang (Takt 1- 13) zitiert. Die Vermu-
tung, daß diese «untransponierte Wiederholung nicht tonaler harmonischer Abschnitte, die sich mit der Tendenz 
zu notengetreuen Wiederholungen und Reprisen thematischer Abschnitte verbindet,[ ... ] als Gegengewicht gegen 
die weitgehende Tonalitätsfreiheit der harmonischen Detailsprache eingeführt, von Hindemith wohl als notwen-
diges Korrektiv empfunden wurde» 17, bezieht sich indes auf die gesamte - verkürzt gesagt - <Reprise> dieses 
Satzes. Eine solche Sichtweise verkennt aber das differenzierte harmonische Detail und dessen Tonalitätsgebun-
denheit. Das komplexe System von Tonbeziehungen und -funktionen 18, das auf immer andere Weise in den 
Werken Hindemiths zutage tritt, macht jedoch erst die Grundlegung der Kompositionen in der Tradition offen-
sichtlich und weist das Verdikt der «Unbekümmertheit» und «Bedenkenlosigkeit» 19 dieser Musik zurück. ln 
diese Richtung zielt denn auch Schenkers Antwortschreiben auf den eingangs zitierten Brief Hindemiths, in dem 
er die lntentionen des Komponisten - freilich ohne sie auch nur im geringsten zu akzeptieren - treffend resü-
miert: «Sie sollten lieber den Mut haben zu sagen, die heutige Musik sei völlig neu, als dass Sie diese in der 
vergangenen noch zu verankern suchten.»20 
(Kiel) 
17 Finscher, «Zur Bedeutung der Kammermusik», S. 22. 
18 Vgl. Carl Dahlhaus, «Der Tonahtätsbegriff in der Neuen Musik», in: ders., Schönberg und andere Gesammelte Aufsötze zur Neuen 
Musik, Mainz 1978, S. 112. 
19 Rudolf Stephan, «Ober Paul Hindemith», in: Hmden11th-Jahrbuch 4 (1974), S 47. 
20 Brief Heinrich Schenkers an Paul Hindemith vom 12. November 1926, zitiert nach: Johns, «Aimez-vous Brahms?», S. 147 
